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 Le silence et la peinture 
 
BARTHA-KOVÁCS Katalin  
Université de Szeged, Hongrie 
 
Résumé. L’article se propose d’aborder un sujet interdisciplinaire : il s’agit d’observer si 
la notion de silence en rapport avec la peinture peut être examinée à l’aide des catégories 
d’origine rhétorique. Les questions auxquelles il tâche de répondre sont les suivantes : 
comment la peinture peut-elle visualiser le silence et les figures du silence ? Comment le 
vide, le manque, le non-exprimé ‒ et l’inexprimable ‒ peuvent-ils apparaître sur les 
tableaux ? Après avoir illustré la rupture picturale par trois exemples visuels, on tâche de 
démontrer que les notions de rythme et de vide sont plus pertinentes pour aborder le 
silence en peinture que les figures de rhétorique.  
 
Abstract. This paper deals with an interdisciplinary topic: it analyses the possibility to 
examine the notion of silence in relation to painting by rhetorical categories. The 
questions that the article wishes to answer are the following: how can painting represent 
silence and the figures of silence? How can the void, the loss, the not-expressed – and the 
inexpressible – appear in the paintings? After illustrating the pictorial rupture by three 
visual examples, we intend to show that the notions of rhythm and void are more 
pertinent to examine silence in painting than those of rhetorical origins. 
 
Mots-clés : rythme, vide, rupture, réticence, irreprésentable 
Keywords: rhythm, void, rupture, reticence, unrepresentable 
 
« Mais où trouver les mots pour désigner ce qui est trace insaisissable, signe 
équivoque, instant, brise légère ? » (Jankélévitch 1978, 56) 
On pourrait continuer ainsi l’interrogation de Vladimir Jankélévitch : où trouver 
des mots qui parlent de la peinture, qui disent en quelque sorte ce qui est ligne 
tracée et tâche coloriée ? L’association des termes « silence » et « peinture » a 
certainement quelque chose de troublant, dès que l’on évoque la formule 
attribuée par Plutarque à Simonide, devenue désormais classique, selon laquelle 
la peinture est une poésie muette et la poésie une peinture parlante. Cette 
association s’ouvre sur une problématique bien complexe : d’une part, sur 
l’examen du silence inhérent aux tableaux, d’autre part, sur la question de 
l’existence d’un discours quelconque susceptible de rendre compte du silence en 
peinture et, parallèlement, d’une manière de regarder propre aux « peintures du 
silence ». Parmi les branches artistiques, le silence est lié aux arts dits 
« sonores » et, avant tout, à la musique ; son équivalent littéraire est le blanc, et 
son équivalent pictural le vide.  
Comment la peinture se prête-t-elle à la représentation du silence ? Et 
comment les figures voisines du silence – le non-exprimé, le rythme et le vide – 
peuvent-elles apparaître sur les tableaux ? La notion de silence en peinture ne se 
laisse en effet que difficilement saisir par des catégories d’origine rhétorique, 
telles que l’ellipse ou la réticence. C’est à l’aide de trois exemples visuels – un 
tableau perdu du peintre grec Timanthe représentant le sacrifice d’Iphigénie, Les 
Ambassadeurs de Hans Holbein et La Manne de Nicolas Poussin – que nous 
montrerons qu’il est tout à fait légitime et possible de parler de « rupture » à 
propos de la peinture. Nous essaierons pourtant de prouver que les notions de 
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rythme et de vide sont plus pertinentes pour aborder le silence en peinture que 
toute figure de rhétorique. Ces notions seront illustrées par les natures mortes de 
Jean-Siméon Chardin, le principe de la dichotomie du vide et du plein 
déterminant l’esthétique orientale et, finalement, par les « peintures du vide » 
d’un artiste contemporain hongrois, Sándor Molnár. 
 
1. Le silence et les figures de rhétorique : éléments d’une enquête 
terminologique 
Avant de nous pencher sur le domaine pictural, nous trouvons utile 
d’éclairer le sens du terme « silence » en rapport avec les arts figuratifs. Sans 
vouloir entrer ici dans les détails lexicographiques concernant le mot « silence » 
et ses synonymes discursifs (comme le verbe « se taire » ou l’adjectif « muet »), 
nous nous bornerons à évoquer quelques articles d’encyclopédies ou 
dictionnaires français, tant généraux que spécialisés. 
À partir du XVIIe siècle, les définitions du silence insistent en général 
sur le lien de ce terme au sens de l’ouïe ainsi que sur la relativité de son 
acception, et le déterminent par opposition aux bruits, aux cris ou bien au 
tumulte (Furetière 1978, t. 3).  Au siècle suivant, l’Encyclopédie de Diderot et de 
d’Alembert ne considère pourtant plus le silence comme une notion ayant un 
sens privatif, mais elle y associe des connotations positives1. Les dictionnaires 
plus tardifs recourent d’habitude à ces mêmes éléments de définition, tout en les 
nuançant. Le court article « Silence » écrit par Anne Souriau qui figure dans le 
Vocabulaire d’esthétique commence d’une manière bien conventionnelle : « Au 
sens propre, absence de sons, de bruits. » (2004, 1292) Il passe ensuite au sens 
musical du silence : 
 
Dans une œuvre composée de sons, comme la musique, il y a des silences 
partiels lorsque certaines voix se taisent pour en laisser entendre d’autres ; 
mais le silence complet peut se rencontrer, sortes de vides sonores où 
l’œuvre s’interrompt pour un temps. 
 
Le silence fait partie de l’œuvre musicale, ayant pour fonction d’interrompre 
le flux sonore (Vouilloux 2017). Quant à l’expression « vide sonore », elle est 
équivalente au silence total. Mais l’article « Silence » du Vocabulaire d’esthétique fait 
aussi allusion aux bruits très faibles qui servent à nuancer le silence : le silence prend 
alors « une sorte de richesse et de qualité particulière, comme la peinture peut 
nuancer des tons de blanc » (1292). Cette comparaison laisse entendre que le blanc 
sur le tableau ne signifie guère le manque de couleurs, mais qu’il a bel et bien des 
nuances. Ce n’est pas un hasard que la définition citée contient le terme « vide » : 
comme le précise l’article « Vide » de ce même Vocabulaire, cette notion n’est pas 
équivalente à un « rien physique » ou à une « absence de toute matière », mais il est 
« un intervalle ouvert, une vacuité, c’est-à-dire un espace de disponibilités » (1387). 
Tout discours est scandé par des interruptions : les blancs entre les lettres 
ou les mots sont les formes matérielles de la manifestation du silence. Au sujet du 
rapport du silence et des figures du discours, nous tenons à préciser que le silence 
                                                        
1 « Terme relatif, c’est l’opposé du bruit. Tout ce qui frappe l’organe de l’ouïe, rompt le 
silence. » Cf. la suite de la définition : dans l’éloquence, « le silence fait le beau, le noble, le 
pathétique dans les pensées, parce qu’il est une image de la grandeur d’âme. » 
Encyclopédie 1966-1995, t. 15, 191. 





n’est équivalent à aucune figure de rhétorique au sens propre du terme. Il existe bien 
sûr des figures proches du silence, qui font allusion à la rupture, dans le cas du texte, 
à ses « lieux d’indétermination » ou à ses « lieux vides »2. Les traités de rhétorique 
rangent généralement parmi les figures d’omission l’ellipse, la litote, ainsi que la 
prétérition ou encore la réticence et l’aposiopèse, ces dernières étant souvent 
considérées comme des synonymes3. En tant que moyens de la condensation, ces 
figures contribuent à souligner la tension du texte et, par leurs allusions souvent 
équivoques, suggèrent des sous-entendus. Mais dans le contexte de la représentation 
picturale, que signifient les notions de sous-entendu, d’omission ou de rupture ? 
Dans les arts figuratifs, le non-exprimé se manifeste surtout par l’interruption d’une 
continuité spatiale. Les vides qui articulent la surface du mur ou de la statue font 
partie intégrante de l’ensemble architectural ou sculptural et, en peinture, ils 
marquent les intervalles séparant les éléments de l’image. Ces vides peuvent donc 
être considérés comme des équivalents visuels de certains types de silence.  
Bien évidemment, le silence apparaît différemment sur les tableaux 
figuratifs et non-figuratifs. Même à l’intérieur de la peinture figurative, le silence ne 
surgit pas de la même manière dans le cas des différents genres picturaux : la 
représentation de la nature inanimée – que le français désigne par l’expression 
« nature morte » – suggère au spectateur davantage du silence que la narration 
figurative, la mise en scène des personnages en action. Si la « parole des images » se 
visualise par la rhétorique des gestes des figures, peut-on supposer alors l’existence 
d’une « gestuelle du silence » ? L’iconographie tient traditionnellement pour un tel 
geste celui d’Harpocrate, le dieu du silence, qui pose la main devant la bouche4. Mais 
on peut également songer aux différentes allégories du silence recensées par Cesare 
Ripa dans son Iconologie. Il mentionne par exemple un homme sans visage, dont 
tout le corps est couvert d’yeux et d’oreilles : la cause en est, comme il le déclare dans 
l’article « Silenzio », qu’il faut beaucoup voir, souvent se taire, et peu parler (Ripa 
1767, 163). Les allégories du silence mettent en scène une figure humaine 
accompagnée de quelques attributs spécifiques, comme la grenouille ou la pêche, le 
fruit sacré d’Harpocrate. Ces allégories ne sont pourtant guère des images 
silencieuses, car le spectateur a l’impression que par leurs gestes, les personnages lui 
parlent et l’incitent à reconnaître les représentations du silence. 
 
2. L’ellipse et la rupture picturales 
Tout comme l’allégorie, les autres figures de rhétorique ne peuvent être 
appliquées à la peinture que de manière indirecte. Bien que la théorie rhétorique ait 
pendant longtemps déterminé la conception artistique, on ne peut pas parler de 
« figures visuelles » au sens strict du terme puisqu’il est impossible de transposer 
automatiquement la notion de figure du niveau verbal au visuel. C’est l’expression 
picturale de la réticence qui pose le plus de problèmes puisqu’elle peut porter le 
risque d’une interprétation détournée. Il existe cependant quelques exemples 
picturaux bien typiques pour sa visualisation, dont le plus connu est sans conteste le 
tableau disparu de Timanthe qui représente le sacrifice d’Iphigénie.  
Selon le témoignage des textes, sur ce tableau, le peintre grec a choisi de 
cacher par un voile le visage d’Agamemnon, père d’Iphigénie, et de suggérer ainsi 
l’extrême degré de la souffrance du père à la vue du sacrifice de sa fille. Il incombe 
                                                        
2 Concernant ces formules voir les ouvrages d’Iser (1985) et d’Ingarden (1983). 
3 Voir à ce sujet Dupriez 1984, 65 et Fontanier 1977, 372, 135. 
4 Sur la représentation d’Harpocrate ‒ qui est l’adaptation grecque de la divinité 
égyptienne Horus enfant ‒ voir Chastel (2001,  65-90).  
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alors au spectateur la tâche d’imaginer la douleur sur le visage voilé, au « lieu vide » 
de l’image. La solution de Timanthe – censée symboliser la figure de la réticence – 
est devenue, dans le discours sur la peinture, le topos de l’irreprésentable mais aussi 
sujet de discussion au milieu du XVIIIe siècle. Si les auteurs de l’Antiquité ou les 
théoriciens de l’art de la Renaissance ont loué la solution de Timanthe, celle-ci 
provoque une querelle au siècle des Lumières. Elle porte sur la question à trancher si 
le recours au voile par le peintre antique peut être considéré comme astucieux ou 
plutôt comme la marque d’une incompétence. Le comte de Caylus préfère à la 
solution de Timanthe celle du peintre contemporain Carle Vanloo qui n’a pas caché le 
visage d’Agamemnon, mais a montré le père d’Iphigénie « entièrement vu de face », 
et ses traits de visage empreints d’une profonde douleur (Caylus 1757, 16). Caylus 
réprouve la solution picturale de Timanthe qui ne fait que suggérer au spectateur la 
souffrance d’Agamemnon : à son opinion, la peinture possède les moyens de rendre 
les différents degrés de la passion de la douleur et n’a pas alors besoin de recourir à 
l’expression picturale de la réticence. 
L’exemple bien classique de la mise en image de la rupture picturale est 
l’anamorphose du crâne sur Les Ambassadeurs de Hans Holbein5. Le crâne déformé, 
qui apparaît entre les deux ambassadeurs français, est bien plus que la 
démonstration du savoir du peintre sur la géométrie (Marin 1992). Déjà à première 
vue, il attire l’attention : même un regard rapide jeté sur la toile s’arrête sur l’objet 
curieux, difficile à identifier, qui semble flotter au-dessus du sol. Lorsque le 
spectateur se rend compte ensuite que ce qu’il voit, c’est un crâne déformé, cette 
découverte l’incite à continuer la « lecture » de l’image. Le crâne s’intègre en effet à la 
série des objets formant le répertoire traditionnel des peintures de vanité : des 
instruments astronomiques, deux globes, un livre, un luth à corde brisée, une 
équerre et un compas. Tous ces objets symboliques – qui se rapportent aux sciences 
et aux arts – rappellent l’inconstance des choses terrestres et la brièveté de la vie 
humaine (Baltrušaitis 1996, 125-160). Parmi ces objets, c’est sans doute le crâne 
rallongé qui est le plus troublant, d’autant plus qu’il se trouve au premier plan du 
tableau, et que les effets de clair-obscur – l’ombre du crâne qui est opposée aux 
ombres jetées par les deux ambassadeurs – le mettent en relief. Le rôle du crâne 
consiste à suspendre le moment narratif raconté par l’image et à introduire une 
rupture dans le double portrait d’ambassadeurs. 
C’est également la rupture de l’action – et du moment narratif – que met en 
scène la toile de Nicolas Poussin intitulée Les Israélites recueiLAAnt la manne dans 
le désert6. Le tableau représente simultanément trois moments successifs de 
l’histoire biblique. À ces moments correspondent des groupes de personnages 
touchés par des passions différentes : dans la partie gauche du tableau se trouvent les 
Israélites désespérés à cause du manque d’eau et de nourriture ; au milieu, on voit la 
tombée de la manne et les personnages exprimant la joie et le bonheur et, à droite, 
ceux qui montrent la vénération et l’admiration. La métaphore de la lecture peut être 
littéralement appliquée à cette peinture dont les trois moments représentés sont 
lisibles, de gauche à droite, à la manière de l’écriture.  
Par ailleurs, Poussin renvoie lui-même à la « lecture » de son tableau dans 
sa lettre adressée en 1639 à son mécène Paul Fréart de Chantelou. À son opinion, on 
peut facilement reconnaître sur la toile les figures exprimant les différents états 
d’âme. C’est en ce sens qu’il conseille à Chantelou : « Lisez l’histoire et le tableau, 
                                                        
5 Hans Holbein, Les ambassadeurs français à la cour d’Angleterre, vers 1533, Londres, 
The National Gallery. 
6 Nicolas Poussin, Les Israélites recueillant la manne dans le désert, 1640, Paris, Louvre. 





afin de connaître si chaque chose est appropriée au sujet. » (Poussin 1964, 36) Par 
ces termes, Poussin invite le spectateur à ne pas seulement regarder le tableau, mais 
à lire également l’histoire servant de base à la représentation artistique. La formule 
de Poussin assimile l’espace pictural au texte d’une histoire dont les séquences sont 
marquées par les groupes de personnages. Au sujet de l’analyse de La Manne, le 
directeur de l’Académie royale de Peinture et de Sculpture, Charles Le Brun 
mentionne que les deux groupes de figures, à gauche et à droite de la composition, 
« laissent le milieu ouvert et libre à la vue pour découvrir plus avant Moïse et 
Aaron » (Le Brun 1996, 101-102). Le « lieu vide » le plus flagrant, qui se trouve au 
milieu de la toile, sert à marquer l’interruption de la cohérence narrative.  
Il serait sans doute possible d’évoquer encore bien d’autres exemples pour 
illustrer la réticence et la rupture picturales, mais nous proposons d’examiner, par la 
suite, la notion de silence en peinture à l’aide d’autres catégories non moins 
énigmatiques et insaisissables : le rythme et le vide. 
 
3. Le rythme, le vide et la « ligne du silence » 
Si la rupture et la réticence sont des figures voisines du silence, le rythme et 
le vide établissent une relation plus directe à la notion du silence en peinture que les 
figures de rhétorique. En rapport avec la peinture, le rythme consiste en une sorte de 
flottement entre intervalles continus et discontinus : par le principe de retour et de 
répétition, il introduit la temporalité dans l’espace du tableau et visualise alors le 
temps du silence (Belić 2002). 
À propos des peintures de paysage hoLAAndaises qu’il tient pour des 
« sources de silence », Paul Claudel constate qu’à l’opposé des tableaux d’histoire 
comblés de personnages et d’objets, les toiles des peintres du Nord frappent par 
« l’énorme importance des vides par rapport aux pleins » (Claudel 1946, 14). En 
parlant de ces peintures, Claudel recourt à des métaphores musicales et appelle 
« ligne en silence » la mélodie qu’il découvre dans ces tableaux. De fait, cette 
expression évoque la notion de la ligne serpentine qui a exercé une influence notable 
sur la réflexion picturale française du XVIIIe siècle7. Dans ses critiques de Salon, 
Diderot associe cette ligne avant tout aux natures mortes de Chardin. En 1769, c’est 
ainsi qu’il écrit des Attributs des arts du peintre8 : « C’est une harmonie au-delà de 
laquelle on ne songe pas à désirer ; elle serpente imperceptiblement dans sa 
composition, toute sous chaque partie de l’étendue de sa toile. » (Diderot 1995, 
Salons IV, 43) Diderot perçoit pourtant cette harmonie et l’exprime à l’aide des 
métaphores musicales (Démoris 1991, 147). Les termes d’harmonie et de cadence 
font allusion au rythme des compositions où la présence des vides entre les objets est 
toute flagrante. Lorsque dans son Salon de 1765, Diderot affirme que « l’air circule » 
sur les « compositions muettes » du peintre, qui « parlent éloquemment à l’artiste », 
il évoque en effet le concept du rythme (Diderot 1984, 117). Les natures mortes 
« aérées » du peintre éveillent un sentiment de plénitude chez le spectateur, et 
offrent du repos à son œil :  
L’œil est toujours récréé, parce qu’il y a calme et repos. On s’arrête devant un 
Chardin, comme d’instinct, comme un voyageur fatigué de sa route va 
s’asseoir, sans presque s’en apercevoir, dans l’endroit qui lui offre un siège 
                                                        
7 L’idée de la ligne serpentine pareille à la flamme remonte au discours pictural de la 
Renaissance italienne, notamment à Lomazzo. Au XVIIIe siècle, c’est le peintre William 
Hogarth l’a théorisée dans son Analysis of Beauty (1753). 
8 Jean-Siméon Chardin, Les Attributs des arts, et les récompenses qui leur sont 
accordées. Tableau perdu. 
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de verdure, du silence, des eaux, de l’ombre et du frais. (Diderot 1995, 
Salons III, 174) 
Sur ces compositions, ce sont les vides séparant les pleins qui servent de 
liaison entre les objets mis en scène (Sterling 1985, 84). Les peintures de 
Chardin sont en tout cas bien plus des « sources de silence » que les scènes de 
genre « bruyants » de son contemporain Jean-Baptiste Greuze. Le tableau 
intitulé Silence ! de celui-ci renvoie au silence momentané, au geste de la mère 
qui invite au silence son fils aîné, pour qu’il ne réveille pas son frère cadet qui 
dort9 (Prohászka 2010). La toile de Greuze illustre le sens quotidien du terme 
« silence », mais le silence sur les compositions de Chardin est d’une autre 
nature : il s’apparente de la notion du Vide des philosophies orientales.  
Sans vouloir nous engager dans l’analyse du rôle du Vide dans 
l’esthétique orientale et surtout chinoise, nous évoquerons quelques idées en 
rapport avec cette notion. Contrairement au discours sur l’art français, qui 
emprunte une partie de sa terminologie à la rhétorique, les notions majeures de 
l’esthétique chinoise restent souvent au niveau de l’intuition. La peinture 
chinoise abonde en images de silence où le Vide tient un rôle central. Il forme un 
couple conceptuel avec le Plein : les deux notions constituent ensemble le souffle 
vital qui anime la toile (Qing 1999, 30). Dans l’esthétique orientale, le Vide n’est 
pas équivalent au Rien, au Néant – au manque de quelque chose –, mais il y est 
un élément dynamique : il matérialise le lieu où s’accomplissent les transitions. 
Au lieu de vouloir fixer l’apparence des choses, le peintre chinois les montre en 
train de se transformer. Sur les images orientales, le Vide est le lieu des 
possibilités, celui où le temps vécu se métamorphose en espace. Le nuage qui 
occupe une grande partie de ces images peut s’interpréter également au regard 
des transformations. 
Parmi les genres picturaux, l’esthétique orientale apprécie avant tout la 
peinture de paysage qui s’appelle en chinois shanshui. Cette expression signifie 
« montagne – eau » : elle désigne les deux éléments qui figurent quasi-
obligatoirement sur les images et, par extension, le genre du paysage en général. 
Mais comment ces peintures peuvent-elles suggérer le Vide, le non-peint qui est 
à moitié caché par la brume ? À part le vent, le nuage sert à visualiser cette 
notion : il dévoile les choses tout en les cachant. La peinture orientale requiert de 
la part du spectateur une manière de regarder foncièrement différente de celle 
des tableaux occidentaux : elle suggère plus qu’elle ne dit clairement et, surtout, 
elle résiste à toute analyse. Devant ces images, le spectateur réagit par le 
ralentissement de son regard : c’est seulement ainsi qu’il peut percevoir 
l’articulation des Vides et des Pleins, le rythme silencieux du tableau10. 
Une pareille attitude a été exigée du spectateur des « peintures du vide » 
de l’artiste hongrois Sándor Molnár, lors de l’exposition de ses œuvres qui a eu 
lieu tout récemment à Budapest11. L’ensemble des toiles de Molnár frappe par la 
couleur blanche que le regard perçoit de loin. Le spectateur a d’abord 
l’impression de ne voir que des toiles entièrement vides, mais lorsqu’il s’en 
                                                        
9 Jean-Baptiste Greuze, Silence !, 1759, Londres, Buckingham Palace. 
10 Voir à ce sujet Cheng 1991 et Jullien 2003. 
11 Cf. Molnár Sándor: Üresség. Festmények 2006-2016 [Vide. Peintures], exposition 
entre le 03 octobre 2016 et le 08 janvier 2017, organisée par Gábor Lajta et Miklós Sulyok 
au Pesti Vigadó de Budapest. 





approche, il y discerne des taches jaunâtres ou rougeâtres parmi les nuances du 
blanc, et les tableaux semblent s’illuminer sous son regard. Même dans la 
peinture abstraite, la forme transmet généralement un contenu, mais sur ces 
toiles, on ne distingue guère de formes. Paradoxalement, le vide sur ces tableaux 
ne signifie pourtant pas le manque de contenu. Au sujet de l’exposition, Molnár 
affirme avoir voulu peindre la lumière pure, la substance qu’aucun artiste ne 
puisse montrer directement, seulement à l’aide du blanc qui est le plus proche du 
Vide (Keserü 2016, 18). L’artiste donne aussi des conseils pour la manière de 
regarder de ses peintures vides : le spectateur doit entièrement vider sa 
conscience – pratiquer donc une action considérée par la philosophie orientale 
comme condition préalable de toute méditation – et oublier l’habitude d’analyse 
développée pour l’observation des peintures narratives. C’est seulement dans cet 
état d’âme qu’il peut se laisser pénétrer par le Vide qui émane des images12. Au 
lieu de vouloir interpréter les toiles de Molnár ou de les comparer à d’autres 
tableaux, le spectateur doit donc se plonger dans le Vide universel, dans le 
Silence où l’espace se rétrécit en des centres de lumières rayonnants – et où il n’y 
a plus rien que la pulsation du Vide.  
L’exemple de l’artiste hongrois contemporain Sándor Molnár a très bien 
montré que même le tableau vide peut être porteur de sens, voire, ce sens est 
parfois plus profond que le « message » des peintures figuratives parce qu’il frôle 
l’indicible. Le fait que ces toiles blanches sont encadrées signifie que le Vide 
qu’elles dévoilent n’est guère équivalent au Néant. C’est par le Vide, représenté à 
l’aide des nuances du blanc, que les peintures de Molnár rapprochent les notions 
apparemment contradictoires, telles que le rien et le tout, ou encore le ponctuel 
et l’infini. Cependant, puisque ces tableaux ne sont pas entièrement vides mais 
contiennent quelques taches, ils peuvent être conçus, selon la définition du 
Vocabulaire d’esthétique, comme des « espaces de disponibilités ». Ces taches 
pleines de tension fonctionnent comme des centres d’énergie et assignent ainsi 
un sens aux surfaces laissées vides. 
Au terme de ce parcours sans doute succinct de la notion de silence en 
rapport avec la peinture, quelles sont les conclusions générales que l’on peut 
tirer ? Nous n’avons prétendu, dans cet article, que de proposer quelques pistes 
de réflexion à partir des exemples picturaux. Sans vouloir assimiler le vide et le 
silence, nous avons tâché de montrer que le rôle du vide sur les images consiste 
non seulement à rythmer la composition, mais aussi à lever l’opposition de la 
spatialité et de la temporalité. Cette opposition a en effet peu d’importance dans 
le cas des « peintures du silence » qui résistent aux tentatives de classification 
ainsi qu’à l’analyse logique. Sous le regard du spectateur, ces images parviennent 
à suspendre le temps et à transformer le moment représenté en durée. 
Parallèlement, elles modifient la conception du spectateur sur l’essence même de 
la peinture : celle-ci devient une expérience vécue où se fondent 
harmonieusement les catégories que la pensée occidentale analytique tend à 
séparer, comme la subjectivité et l’objectivité, l’invisible et le visible, ou encore le 
silence et le murmure des choses. 
 
                                                        
12 Les « peintures du vide » sont les réalisations de la dernière période de création de 
l’artiste. C’est sur des bases philosophiques, en premier lieu la réflexion du penseur Béla 
Hamvas, que Sándor Molnár a fondé sa conception picturale.  
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